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l. El teatro de la desintegración 
Con la epigonización del sistema teatral abierto en los sesenta comenzaron a aparecer una 
serie de formas teatrales que configuraron un nuevo sistema (Pellettieri, 1994) que denomina-
mos teatro de resistencia a la modernidad domesticada, cuyo paradigma es Postales argentinos 
( 1988), de Ricardo Bartis, y el teatro de parodia y cuestionamiento, cuyos grupos más repre-
sentativos fueron Los Melli, los Macocos, Las Gambas al Ajillo, La Banda de la Risa y El Clu del 
Claun y cuyos espectáculos fueron presentados en espacios denominados alternativos. Si bien 
no contaban con textos dramáticos previos, uno de sus ejes fue la parodia al llamado <<tea-
tro serio», fundamentalmente a un realismo al que percibían como remanente. Esta parodia, 
que por cierto no fue el único mérito de estos grupos hoy en su mayoría disueltos, tuvo un rol 
fundamental en la reconfiguración del sistema teatral que consistió en poner en evidencia las 
convenciones que convertían al realismo en epigonal. Si estas formas teatrales no prosperaron 
-la parodia concluyó por agotarse en sí misma ante la falta de formas novedosas- dejaron 
un terreno fértil para la aparición de una nueva dramaturgia que combinaba el intertexto pos-
moderno con formas modernas, fundamentalmente procedimientos del expresionismo y de la 
neovanguardia absurdista. 
Autores como DanielVeronese, Rafael Spregelburd,Alejandro Tantanian y Javier Daulte, entre 
otros, protagonizaron una manera diferente de vincularse con el <<teatro mundial», y constituyeron 
la tendencia más cercana al teatro posmoderno del polo emergente que denominamos <<teatro 
de la desintegración» y que, a nuestro juicio, es la continuidad estético ideológica del absurdo. La 
diferencia estriba en que el absurdo pretendía demostrar la arbitrariedad de la existencia humana 
en la sociedad y todavía creía en la noción de sentido, exigía una interpretación, fortalecía aún la 
significación. Salvo en el caso de algunos textos como Remanente de invierno (1995), de Rafael 
Spregelburd, en el cual se percibe un relativo optimismo posmoderno, estas obras presentan 
un pesimismo intenso, «muestran la desintegración textual y social, la incomunicación familiar; 
la violencia gratuita, la ausencia de amor en la "convivencia posmoderna"». 
Todos los textos emergentes, especialmente los más cercanos al polo posmoderno, al <<teatro 
de la desintegración» poseen una serie de coincidencias en lo referido a su ideología estética 
que enumeramos a continuación: 
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1) La concepción de la obra dramática y del fenómeno teatral como simulacro; no adhieren 
a la oposición verdadero/falso propia de la modernidad teatral. 
2) El texto dramático busca la deconstrucción del lenguaje y de la razón y, por lo tanto, 
de la certidumbre. Indaga en la trama de diferencias de un texto hasta llegar a su decons-
trucción. 
3) La conclusión es que estas «opciones dramáticas» se oponen al dogmatismo de la razón. 
Infieren que en los textos hay varios sentidos y que el interrogante debe permanecer abierto. 
En este caso hay una notoria limitación de la evidencia de sentido. 
4) Esta situación hace que los textos se presenten como fragmentarios, inconclusos, com-
plejos. 
5) Se trata de textos intertextuales.Y esta relación intertextual no se establece con un texto 
individual, como ocurría con la intertextualidad moderna, sino con un género o tendencia. 
6) No se persigue la originalidad, se escribe lo viejo (una farsa, un vodevil, un melodrama) 
pero de manera nueva. La vieja textualidad adquiere nuevo sentido gracias al nuevo texto. 
Algunos textos que comparten estas características y que con variantes se incluyen dentro 
del teatro de la desintegración son: Destino de dos cosos o de tres (1993), Cucho de olmos (1992), 
Remanente de invierno (1995), Lo tiniebla (1994), Raspando lo cruz (1996), de Rafael Spregelburd; 
Crónica de lo caído de uno de los hombres de ello (1990), Cámara Gesell (1993), Circonegro (1996), 
de DanielVeronese; Obito (1989), Criminal (1991 ),Martha Stutz (1 997),Casino (1998), Geometría 
(1998), Foros de color (1999) y Gore (200 1), de Javier Daulte; Lo Chino (1995) Y El amor (1996), de 
Sergio Bizzio y Daniel Guebel, Gravedad (1996), de Sergio Bizzio, Cachetazo de campo (1997) Y 
Mil quinientos metros sobre el nivel de Jack (2000), de Federico León; Herido ( 1997), de Bernardo 
Cappa, y Lo escalo humano (200 I ), de Javier DauIte, Rafael Spregelburd y Alejandro Tantanian. 
Ahora bien, si el teatro de la desintegración aparece como la continuidad estético-ideológica 
del absurdo -género parcialmente abortado por la fuerza que el realismo ejerce dentro del 
sistema-, es posible distinguir tres variantes dentro de este teatro que se presentan como 
respectivas continuadoras de las diferentes variantes del absurdo. Éstas son: 
o) El teatro de la desintegración «existencial»: la que se logra por medio de la apropiación 
de procedimientos absurdistas, en especial de la segunda fase del absurdo gambariano, da 
por resultado una variante que pone en crisis al lenguaje y sus aspectos autoritarios. 
Una variante «optimista» de esta textualidad es Remanente de invierno, de Rafael Spre-
gelburd. El sujeto de este texto es Silvita y su objeto es la «identidad» que se hallaría en 
el cambio, en el devenir constante. Su optimismo se fundamenta en el logro parcial del 
objeto aunque Silvita cuenta con escasos ayudantes y su principal oponente es la sociedad 
representada por la mayoría de los personajes, pero también por los electrodomésticos, los 
medios de comunicación y el lenguaje -la gramática- todos ellos vinculados a un orden 
represivo. El destinador es la propia Silvita y el destinatario es ella misma y la sociedad. En 
el texto predominan los desempeños, sobre todo verbales, y se percibe una gran actividad 
por parte del sujeto para lograr su objeto. Es posible incluir a Silvita dentro de la tradición 
del teatro de Gambaro, en especial de su segunda fase en la cual aparecen personajes 
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femeninos positivos que se oponen a un orden social siniestro. En su semántica se percibe 
un optimismo «pos moderno», centrado en la idea de demolerlo todo para hacer todo de 
nuevo, de deconstruir el lenguaje y las tradiciones como instrumento de cambio. 
Se trata de una tendencia «ingenua» y de escasa productividad dentro del teatro de 
la desintegración: de hecho la producción posterior del propio Spregelburd se aleja cada 
vez más de esta variante y ninguna de las obras de Daulte se incluyen en ella. Sin embargo, 
pueden encontrarse algunos de sus rasgos en varios de sus textos: si bien sus personajes son, 
en líneas generales, «negativos» -cuando no decididamente perversos- hay algo en ellos 
que los reivindica desde una perspectiva posmoderna: ese «compromiso con el juego» y con 
el propio deseo que Daulte reivindica como el fundamento de su poética y que permitiría 
establecer una conexión entre Silvita y los personajes de Casino o de Gore. 1 
b) El teatro de la desintegración «nihilista» es la variante, sin lugar a dudas, la más pesi-
mista, pone en crisis fundamentalmente la idea moderna de <<verdad». En estos textos se 
«desintegran» géneros como el policial, en el cual el objeto es, en sus variantes «clásicas», 
resolver un enigma y, por lo tanto «descubrir» la verdad, pero también se deconstruyen 
discursos «modernos» igualmente asociados a la idea de verdad tales como el psicoanálisis 
o el discurso médico. Un texto paradigmático es Cámara Gesell, de Daniel Veronese, cuyo 
sujeto es Tomás y su objeto es el crimen. Las actancias destinador y destinatario están va-
cías y predominan los desempeños físicos, que contrastan con los casi nulos desempeños 
verbales de un sujeto incapaz de verbal izar la experiencia inefable del crimen. Los encuen-
tros personales son permanentemente transgredidos por la violencia, y lo siniestro aparece 
como un elemento central: como en el teatro de amenaza de Pinter, Tomás -«víctima» 
y «personaje amenazante» a un tiempo- irrumpe con su inefabilidad en un universo coti-
diano y reconocible. El aspecto pesimista del texto radica en que ni las familias que adoptan 
a Tomás ni los representantes de las instituciones (médicos, psiquiatras, asistente social) 
consiguen «domesticarlo» o, al menos, explicar las motivaciones de su accionar. Cámara 
Gesell presenta una alternancia entre la trivialidad y la amenaza como ocurre en el teatro de 
Pinter, hecho que redunda en un tipo de identificación irónica. La inclusión del narrador busca 
que el espectador se identifique con su deseo de explicar racionalmente los crímenes del 
personaje inefable, de encontrar las causas que lo impulsan a actuar y que, al mismo tiempo, 
tome distancia y comprenda la imposibilidad de explicar los hechos racionalmente. De algún 
modo, este narrador parodia del «personaje embrague» del realismo, intenta encontrar 
una causalidad explícita que permita comprender los actos del protagonista regidos por la 
causalidad implícita propia del universo absurdo en el cual éste se desempeña. La semántica 
de este texto se centra en la imposibilidad de conocer, de acceder a las motivaciones que 
impulsan a Tomás al crimen. En él se cuestiona la posibilidad de acceder a la «verdad» lo 
cual redunda en una transgresión a la poética realista que es permanentemente parodiada 
y sobre la cual el texto ironiza de manera constante. 
e) El teatro de la desintegración «satírico»: es «neutral», equidistante del pesimismo de 
las obras de Veronese o del relativo optimismo de Remanente de invierno y se percibe un 
mayor acercamiento al referente aunque con fines lúdico-satíricos. En esta textualidad la 
sátira se distingue de la sátira «moderna» en que si bien pone en cuestión ciertas conductas 
229 
sociales, no propone otra sustituta a seguir. El elemento común es que el deseo aparece 
como principal motor de la acción; se parodian distintos géneros, especialmente el melo-
drama, por medio de cuya desintegración se satirizan sentimientos «nobles» como el amor; 
la amistad o la fidelidad. Aún en textos como Obito, de Javier DauIte, o Gravedad, de Sergio 
Bizzio, en los cuales se parodia la ciencia-ficción, en un evidente cuestionamiento a la idea 
moderna de progreso, las acciones de los personajes parten del puro deseo y transgreden 
al melodrama. 
Las semejanzas y diferencias de estos textos hablan del estado actual del teatro porteño y 
-de manera menos directa-- de nuestra sociedad. La heterogeneidad lingüística de las obras 
«reproduce» los conflictos sociolingüísticos que fracturan a la comunidad: el uso deconstructivo 
de la lengua, la puesta en crisis de las categorías espacio-temporales y la multiplicación de las 
posibilidades de representación no realista y caótica de un presente en crisis son algunas de 
las características generales que comparten. Todo ello redunda en una semántica basada en la 
búsqueda de «desintegración» de todo aquello que operaba como sustrato del teatro moderno 
en el claro intento de poner en crisis las ideas nucleares de nuestra modernidad «domesticada»: 
la verdad, el lenguaje y la comunicación, el amor y los sentimientos solidarios, la idea de nación 
y la fe en el progreso. Estos textos nos hablan del estado de emergencia de nuestro teatro, 
entendida como renovación, como cambio pero también estado de emergencia de un teatro 
y una cultura que se desmoronan. 
2. Del teatro testimonial al teatro como simulacro 
Más allá de los atractivos estéticos puntuales y contemporáneos que ofrece Martha Stutz, de 
Javier DauIte, la pieza tiene enorme interés en tanto implica una parodia del texto preexistente 
del llamado «teatro documental» de los revolucionarios años setenta, cuya significación arroja luz 
y es una respuesta al problema de la identidad y la proyección de nuestro teatro en el futuro. 
La parodia se basa en una intensa relación con un texto preexistente, en este caso el teatro 
documental, que se concretaba a partir de un texto basado en fuentes testimoniales sociológi-
camente deflnidasTendencia que era, en definitiva, una intensificación del ideologismo del teatro 
de Brecht, que cuestionaba la significación histórica de la tradición liberal. Creaba, según Weiss 
(1976), un mundo teatral válido por sí mismo, independiente, autosuflciente, pero que «renuncia 
a toda invención, se sirve de material auténtico y lo da desde el escenario sin variar el contenido ... 
La selección se concretará sobre un tema determinado, generalmente social o político». Para 
el autor este teatro perseguía dos objetivos: entregar los resultados de la investigación histórica 
realizada por el autor y recrear una evaluación del hecho histórico en el auditorio, proponiendo 
al público como jurado. En suma: el teatro como instrumento de la lucha social. 
En diversos trabajos -y especialmente en Teatro documental latinoamericano, de Pedro 
Bravo Elizondo (UNAM, México, 1982)-, se ha puesto de manifiesto la apropiación de esta 
textualidad por parte del teatro latinoamericano a través de autores como el mexicano Vicente 
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Leñero (Pueblo rechazado, 1968; Compañero, 1970, El juicio, 1972, entre otras), el cubano Raúl 
Macías (Girón. Historia verdadero de la brigada 2506, 1971), los colombianos Fernando Gonzá-
lez Cajiao (Huellas de un rebelde, 1970) y Luis A García (Took Panamó, 1974) por mencionar 
sólo a algunos. En la Argentina, el texto más importante que expresó esta tendencia es Relevo 
1923, de Jorge Goldenberg, premio Casa de las Américas 1975, que testimonia las huelgas de 
la «Patagonia rebelde» de 1922. 
Martha 5tutz es ya un texto autónomo frente al teatro documental y se hace cargo de 
las contradicciones del teatro emergente de esa década. Se constituye como una suerte de 
continuidad o prolongación del género, y se incluye dentro de la tradición textual, ubicándose 
«cerca» del teatro documental. Expone a este teatro, en su parodia «seria», proponiendo 
una lectura pesimista que modifica su sentido: todo es relativo, no hay manera de saber qué 
pasó con Martha Stutz; se ocupa menos de la realidad y más del arte y de sus convenciones, 
sin hacer diferencias entre lo «alto» y lo «bajo». Por esto tiene varios rasgos en común con el 
teatro documental. En su sistema de personajes reaparecen algunos actores estereotipados y 
simbólicos: el Conductor; el Ayudante I y el Ayudante 2. Aparecen, también, personajes realistas 
referenciales, a la manera del modelo parodiado: Gustavo Gilberto González, Pascuita Risler; 
Carmen. Algunos de los hechos escenificados ocurrieron, y gran parte de la ficción teatral del 
texto parodiado se percibe muy claramente, puesto que el objeto de la representación parece 
ser la exposición de las circunstancias que llevaron a la desaparición de Martha Stutz a través 
de procedimientos realistas basados en la reconstrucción de los hechos -paralelismo en la 
presentación de personajes y gradación de conflictos-. Estos elementos propios del realismo 
psicológico contribuyen a que el público se «distancie», le proporcionan datos para que pueda 
seguir los sucesos -al menos al principio- conociendo detalles de su prehistoria. 
Todo esto no permite que el lector-espectador pierda de vista la relación de la pieza con 
el texto parodiado, a lo que se agrega, muy especialmente, que ambos se basan en el procedi-
miento del «teatro dentro del teatro», que su escenificación se halla interrumpida, reiterada y 
fragmentada con anticipaciones y retrospecciones, que la intriga tiene continuidad, no se divide 
en cuadros, que el aspecto verbal reproduce el probable discurso histórico, mezclado con la 
introspección y la mostración de la interioridad y que ambos se basan en la mutabilidad de los 
signos históricos -personajes de la ficción interpretan a otros personajes de la ficción: por 
ejemplo, Pascuita se convierte en la Risler; y López Zabala I en López Zabala 2-. 
La inversión del texto documental se da por la ampliación de los rasgos distintivos de los 
personajes que se relacionan con el «juicio»: el Conductor acrecienta su agresividad, el supuesto 
culpable, López Zabala I y 2 su actitud «dual»: directamente es «dos». El personaje típico del 
teatro documental se desdobla: se destruye así lo que podríamos denominar «la justicia» como 
hecho «verdadero y objetivo». Si es dos, ¿cómo saber cuál es el culpable? 
Las didascalias focal izan artificios de la actuación por acumulación de actitudes, histrionismo, 
cambios de entonación. A diferencia del ilusionismo del teatro documental, todo está destinado 
a mostrar al espectador que «está en el teatro» y no en un juicio. 
Se invierte el punto de vista realista sobre la mirada «crítica testimonial» del género paro-
diado. El realismo deja paso a la farsa, a un «retrato ridículo», irónico, que -como en casi toda 
la obra anterior de Daulte- cuestiona la posibilidad de reconstruir un crimen. 
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La inversión de procedimientos y del punto de vista remite a un tema «histórico» del teatro 
argentino actual: ejemplifica un momento en que se busca redefinir roles o discutir ideas muy 
arraigadas de la función de la escena entre nosotros. Este cuestionamiento implica un intento, 
compartido por Daulte y otros dramaturgos, actores y directores, de sustituir un teatro «para 
pensar» por otro que muestre esos mismos problemas de forma individual y limitadamente 
referencial, abandonando la tendencia a considerar al teatro como una práctica social. Textos 
como Criminal o Martha Stutz predisponen a la ruptura de la inercia con relación a la función 
que el sistema teatral había reservado al drama. Así, debido a la inversión del punto de vista, los 
personajes no buscan la verdad, búsqueda que fue objetivo central del género parodiado. En 
una actitud que se contrapone con la de sus antecesores, el Conductor dirige la representación 
pero fracasa: lo hace no hacia «la verdad» sino hacia «el acaso». El enigma termina poseyéndolo. 
En realidad, el juicio propio del teatro documental deviene en un diálogo de sordos del que 
resulta difícil extraer una conclusión que no incluya el relativismo. No intenta concretar una 
verdad histórica o responder a las preguntas que los hechos plantean. 
Martha Stutz es un texto en el que se mezclan las poéticas capaces de transgredir -tal 
como lo pretende la parodia- el realismo del teatro documental, que convive con los procedi-
mientos del expresionismo: se infringe el procedimiento del encuentro personal -la «verdad» 
del que habla es sólo ambigüedad para los otros actores y para el público-, los personajes se 
empequeñecen, se aíslan. Además de los personajes desdoblados ya mencionados, aparecen 
otros simbólicos (la Mujer Niña), otros estereotipados (el Conductor, los Ayudantes I y 2), que 
en el trabajado sistema de personajes se encargan de desorientar a las desasosegadas criaturas 
realistas (Gustavo Gilberto González, Pascuita, Carmen). Es imposible que durante la lectura 
o la representación no evoquemos el teatro de Harold Pinter y las ficciones de Lewis Carrol. 
Los procedimientos propios del primer Pinter se mezclan de manera casi imperceptible con los 
artificios realistas: la apariencia engañosa de los personajes que a lo largo de la trama revelan 
«otra realidad», la motivación «opaca» de los mismos y sus grandes contradicciones, la omisión 
deliberada de los motivos de su acción, su debilidad de carácter y, en el caso del supuesto criminal 
desdoblado, la falta de concentración en sus problemas, producen sobre el lector-espectador 
un efecto de incertidumbre: a cada afirmación de González o López Zabala, se le opone otra, 
de sentido contrario. 
En cuanto al intertexto de Lewis Carroll, múltiple y evidente en varias escenas de la pieza, 
interesa rescatar el aspecto que la crítica moderna descubrió en Alicia: su condición de texto 
en clave, al que es necesario leer varias veces para advertir que no se trata de ficción para 
niños sino para mayores con capacidad de descubrir su carga simbólica y satírica. Se trata de la 
relación de la Mujer-Niña con Alicia: como ella, la Mujer-Niña observa la acción con una mirada 
convencional, que podríamos denominar «la ingenuidad de la razón». Sus ojos no ven lo invisible, 
aquello que está detrás de lo evidente. 
Por eso, durante las fallidas «reconstrucciones» que hay en la pieza transita de un sofocón a 
otro, y con el final abierto se vislumbra su conocido final. Este personaje corta definitivamente 
con la concepción de la doxa sobre este tipo de piezas que postula por un lado a los personajes 
positivos y por otro a los negativos y en cuyo desenlace la justicia poética pondrá las cosas en 
su lugar. 
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Merced a los procedimientos de exposición e inversión y transgresión al teatro documental, 
Martha Stutz se presenta como simulacro, como un territorio regido por sus propias leyes y 
proponiendo un desarrollo paralelo a la denominada realidad. Se apropia de procedimientos 
de las pretendidas narraciones documentales del teatro y también de sus subproductos, las 
películas y los programas de televisión «testimoniales», cuya finalidad pretende ser «una narra-
ción fidedigna» de los hechos históricos y policiales, reproduciendo los signos de ese mundo. 
Lo que hace, en realidad, es «jugar», crear imágenes cuestionadoras del realismo psicológico, 
deconstruir los procesos de representación de dramatización de los testimonios. Así, las distintas 
interpretaciones de los hechos por parte del Conductor y de Gustavo Gilberto González dan 
a entender que los testimonios -las fojas del proceso, los artículos periodísticos- cambian su 
sentido según los deseos y la ideología de quienes los enuncian. Resulta evidente que la pieza 
se autopropone como un punto de vista más y que cree que para cada lector-espectador hay 
un caso Martha Stutz diferente. 
Este simulacro, este querer ser «otra cosa» que lo referencial, no excluye ni inhabilita, por 
supuesto, otras posibles lecturas que consideran a Martha Stutz como <<teatro social», ya que 
la corrupción y las «limitaciones» de la justicia están en el horizonte de expectativas de toda 
la sociedad. Pero, seguramente, el texto «quiere» ser leído desde la ambigüedad de esta cita 
de Arthur Miller: «Casi siempre los que conocen la verdad no la dicen y los que la dicen no la 
conocen». 
2. l. El teatro de la desintegración satírico 
Como otros textos de Daulte, Casino se nutre de intertextos heterogéneos: el melodrama, el 
musical, la comedia negra, el teatro de Pinter, el realismo, el policial, el género «bélico». Se percibe 
aquí un coqueteo con el referente que hizo que la crítica periodística pudiera realizar, en la mayor 
parte de los casos, una lectura «realista». Si bien nada en el texto autoriza tal lectura, es evidente 
que la sola presencia de militares en escena y la mención de una guerra se prestan a equívocos. 
Aún la homosexualidad de los personajes, todos hombres y militares, se acerca a la mirada de 
la doxa bien pensante que vincula el mundo militar con la homosexualidad. Sin embargo, no hay 
en Daulte una «voluntad referencial»: el texto se desarrolla al comienzo de un modo bastante 
cercano al <<teatro de amenaza de Pinte['», pero luego esta forma se disloca y se exacerba por 
medio de la caricatura, sobre todo a partir del ingreso a escena de Jim y sus hombres. 
La intriga presenta un diseño tradicional y el motor de la acción es el deseo, lo «sentimental» 
despojado de sentimentalismo, salvo hacia el final en el que el amor se vuelve central. De algún 
modo, el encierro, el aislamiento al que se hallan sometidos los personajes potencia e intensifica 
los deseos y las pasiones. Propone una extraescena inquietante: afuera la gente muere asesinada 
y de allí procede Jim, el enemigo, una suerte de striPper cuya guerra parece más un juego que 
una guerra propiamente dicha. Pero la escena y la extraescena se rigen por lógicas diferentes y 
la figura del personaje amenazante es transgredida y parodiada. En la extraescena, las muertes 
parecen carecer de lógica. Como afirma Patterson respecto de uno de los muertos: 
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Lo encontré así. Se vació el cargador de la metralla justo debajo de la mandlbula.Algo típicoVomité ahí 
mismo. ( ... ) Estas muertes sin explicación nos demoran y retienen en este inmundo páramo.Y esto sólo 
traerá más ansiedad y más muertes inexplicables. Capitán, necesitamos movimiento si no queremos ... 
Claro que si se tratara de un ataque es de una estrategia diabólica e indescifrable. ¿Y bajo qué pretexto 
movilizarnos sin que sea leído como un acto de cobardía? Estamos en una encrucijada. 
Pero si en la extraescena el enemigo anónimo comete crímenes terribles y aparece como 
algo inefable que los personajes no consiguen explicar, una vez ingresados a la escena Jim y sus 
hombres, más que una amenaza, son un objeto de deseo del grupo asediado que acepta gustoso 
la derrota y el sometimiento al rival y presencia extasiado sus bailes y canciones. En este punto 
se parodia el musical y Jim desarrolla un show destinado a capturar el deseo de los personajes 
que se hallaban en la escena. 
Los encuentros personales son transgredidos y parodiados por lo trivial, en un texto que 
incorpora rasgos melodramáticos como la pareja imposible, la constitución de triángulos amo-
rosos y los amores no correspondidos. Hay gradación de conflictos y una clara búsqueda del 
efecto humorístico, en especial por medio de la expectativa defraudada. Hay un «personaje 
testigo», El Niño, que si bien no enuncia jamás una tesis, por otra parte inexistente, consigue 
distanciarse irónicamente de los sucesos escénicos. Aunque participa del juego y se compromete 
con él, carece de la grandilocuencia y del sentido del honor de sus camaradas y superiores. 
Hacia el desenlace, cuando Patterson muere, dice: «Qué picardía; no pude recuperar de ellos 
ni una mísera moneda. Bah; yo sabía que esto iba a terminar así», alejándose parcialmente de 
la consternación del resto de los presentes. Pero aún este personaje es «redimido» hacia el 
final, cuando al oír la «Canción de Cuna para el Teniente» dice conmovido: «Qué bello. Qué 
afinado. Qué hermosa melodía. Qué voz, soldado. Qué bella voz. Brindemos por su maravillosa 
voz, soldado. Brindemos.» 
El sistema de personajes se divide en «dominadores» y «dominados» que intercambian 
permanentemente sus roles y el poder es representado como un juego en el cual los roles 
pueden invertirse, un juego de deseos comunes y enfrentados que jamás deja de ser juego 
aunque desemboque en la muerte. De algún modo, la figura que sintetiza este juego del deseo 
es el triángulo, en este caso el triángulo amoroso que configuran Julián, Patterson y el Capitán, 
apenas alterado por la presencia de Jim. 
En el aspecto verbal las funciones predominantes son la conativa, la expresiva y la poética, por 
medio de cuya superposición el texto llega a la parodia del melodrama, a lo kitsch, produciendo 
un tipo de humor cercano a la estética de los filmes de Almodóvar. Esa proximidad se incluye 
dentro del marco de la posmodernidad entendida en sentido amplio: como en otros textos 
posmodernos, en Daulte la parodia no invalida la emoción y el humor no consigue anular los 
aspectos «sentimentales» del texto. 
Todo ello enunciado en un registro sutilmente irónico y ambiguo que busca poner en crisis 
a un espectador, emocionándolo por medio de situaciones que se alejan del verosímil realista 
y que aparecen como visiblemente absurdas y hasta ridículas. El aspecto verbal contribuye a 
aumentar lo ridículo de las situaciones: en el texto se parodia, por ejemplo, el discurso militar 
-los militares hablan de manera evidentemente «gap>, reivindican su modo de hablar, sus gustos 
y su estética-, enuncian de manera directa y sin inhibiciones aquello que en una corporación 
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«machista» debe permanecer oculto: el deseo homosexual en estado puro, pero también el 
amor entre hombres. Por ejemplo, Patterson ofrece al Capitán los servicios sexuales del Soldado: 
«Insisto, Capitán. No se va a arrepentir: Una mamada aunque sea. Después me lo va a agrade-
cer: Al principio raspaba un poco con los dientes; pero ahora, desde que le hice extraerlos del 
maxilar superior lo suyo es auténtica succión.» 
Pero luego, casi al final, le va a declarar su amor: «Nunca nadie te quiso como te quise yo. 
Pero nunca te molestaste en notarlo.» La lógica del deseo rige las acciones de los personajes. El 
amor y la guerra -que son presentados como intercambiables- son juegos en los que todo vale 
y pueden concluir con la muerte. El amor y el erotismo son vistos como una guerra y como un 
juego al mismo tiempo y esa guerra-juego, símbolo de las relaciones de poder, puede conducir 
-como el erotismo en el sentido de Bataille- a la muerte, a una pérdida total para quien lo 
juega sin medida. Tal idea del juego concebido como algo serio se corresponde con la concep-
ción poética que el propio Daulte ha enunciado: si un texto dramático debe comprometerse 
con algo es precisamente con sus reglas -con el «procedimiento» que el mismo propone- y 
llevarlas hasta las últimas consecuencias. De ese compromiso «serio» con lo «lúdico» emerge la 
singularidad del hecho teatral y el placer del espectador: En este sentido los sucesos que narra 
Casino son emblemáticos de su teoría respecto del «deber ser» del teatro y del sentido que el 
compromiso debe tener para quienes se dedican al quehacer escénico. El epígrafe de Mishima 
que da inicio al texto -y con el cual Casino es intertextual- es esclarecedor: la fidelidad de 
quienes aceptan «morir», llevar el juego hasta las últimas consecuencias hace posible el milagro 
de ese «dios conmovido hasta derramar lágrimas por nuestra sinceridad». Esa «sinceridad», esa 
«fidelidad», es las que hacen posible para Daulte la redención y el arte, aún dentro de su visión 
irónica y materialista de las relaciones humanas. 
2.2. Criminal 
Como en Casino, el motor de la acción es el deseo que determina las acciones de los per-
sonajes, pero el deseo aparece despojado de lo sentimental y representado en sus aspectos 
puramente negativos. Se trata de un texto, no es posible el encuentro personal porque los 
personajes no tienen ninguna «verdad» que transmitir: sus enunciados, aún los que se presentan 
como más «verdaderos» o «sinceros» son sólo estrategias para alcanzar su objeto de deseo. 
El texto parodia al melodrama, al realismo y al policial, fundamentalmente al cine de Alfred 
Hitchcock, y a la «comedia negra», utilizando recursos «cinematográficos» como la escena 
paralela, combinados con una serie de procedimientos farsescos por medio de los cuales todos 
los sucesos se presentan como un gran engaño, como una representación dentro de la repre-
sentación. Pero el juego entre lo real y lo aparente no intenta mostrar, como en la farsa de la 
década de los años cincuenta, la realidad que se oculta por debajo de las apariencias, sino que, 
por el contrario, se busca reforzar el relativismo, arribando de ese modo a un cuestionamiento 
de la verdad y del progreso del hombre. 
El aspecto verbal presenta una visión paródica del habla cotidiana de la clase media, pero 
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también del psicoanálisis y su discurso, que la clase media banal izó e hizo propios. El cuestiona-
miento al psicoanálisis se vincula con la crítica a la idea de verdad a la que nos referimos: se retoma 
la figura del «cazador cazado» y el analista es desafectado del lugar de la <<verdad» e incluido en 
una <<trama macabra» dentro de la cual termina siendo víctima y victimario. Como ocurría en el 
policial negro respecto del policial clásico o de enigma, el psicoanalista ~suerte de «detective 
del inconsciente>>--Iejos de su característica actitud «distanciada» se involucra sentimentalmente 
con sus pacientes y termina asesinando (Bueras) o asesinado (Dr. A). Se trata de una verdadera 
«inversión de roles», de una <<venganza de los pacientes» contra aquellos que detentan el poder 
de interpretarlos y de encauzar su deseo dentro de los límites que impone el psicoanálisis. 
Las funciones predominantes son la conativa ~que se pone de manifiesto en las órdenes 
y los pedidos- y la expresiva. Estas funciones son las que mejor se adaptan a la lógica de los 
juegos de poder y del puro deseo que rige la textualidad de Daulte. La parodia, tanto del código 
social de clase media como de sus deseos y lugares comunes, implica un tenue cuestionamiento 
social ~a la mediocridad de la clase media-, aunque no redundan en una tesis. 
La semántica de Criminal es similar a la de Casino: es la lógica del deseo la que rige las accio-
nes de los personajes en estas obras en las que todo vale y el amor es representado como una 
guerra. Se percibe un claro juego entre lo real y lo aparente que redunda en una concepción 
fuertemente relativista.2 
2.3. Geometría 
En Geometría se advierte también la concepción de Daulte del teatro como un hecho 
autónomo. Incorpora los planteas filosófico-matemáticos de Alan Badiou, para quien gracias a 
esa forma de pensamiento no representativo y desobjetivante el hombre puede sustraerse a la 
finitud de las interpretaciones históricas. 
Daulte combina, a partir de las ideas de Badiou, la intriga policial y la de «espionaje». La acción 
tiene lugar en un hotel durante el desarrollo de un congreso de matemáticas. Crímenes, teorías 
matemáticas, atentados terroristas, hipnosis, intrigas amorosas, personajes con doble identidad, 
se superponen dentro de la lógica fantástica que rige el devenir de la obra. Pero también en 
ella el deseo, el amor; sigue ocupando un lugar central: como en Casino, los personajes tratan de 
satisfacer sus deseos a cualquier precio. Dentro de una lógica política desconocida que lleva a 
Denis a perpetrar su atentado en el aeropuerto para aislar la comarca --«Me pagan para salvar 
el mundo de algo que nadie comprende>>-- irrumpe lo imprevisto, aquello que no responde 
a ninguna lógica, ni siquiera a esa lógica política incomprensible. Ese aspecto imprevisto es el 
amor entendido en los términos de Badiou, como aquello que aparece de repente y produce 
acontecimiento: «No esperaba conocer a Judith», dice Denis, «La variable imprevista. El amor 
se desliza como un nuevo principio». Este dispositivo que articula de un modo casi rizomático 
amor; política y ciencia en un espacio impreciso, de contornos difusos, encuentra su metáfora 
escénica en el aparato fabricado por But, un «modelo de catástrofe elemental» que sirve para 
«probar lo imprevisible». Descrito de manera incomprensible para el lector e irrepresentable 
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escénicamente, el aparato también actúa, como esa otra «máquina» que es el texto dramático, 
de manera imprevisible. No es casual que aparezca como «protagonista» de la mirada final de 
But en la que amor y ciencia se articulan: 
La bolilla negra jamás volvió a aparecer Es probable que en un futuro no muy lejano y con ayuda 
de un buen fondo financiero puedan tipificarse variaciones en un plano topológico que imite los 
infin'ltos contornos de un cuerpo humano, Entonces la humanidad sabrá sin vacilación a quien amar 
La ciencia es joven, 
En Geometría encontramos una serie de elementos melodramáticos, en especial la coinci-
dencia abusiva, asimilados a un orden «lógico», a una concepción geométrica de la realidad -y 
del teatro- por medio de la cual todos los hechos tienden a converger de manera lúdica en 
un punto impreciso en el cual lo real se pone en crisis: el lugar donde transcurre el congreso 
en general y el bosque en particular. Esta mezcla heterogénea y «posmoderna» -junto con la 
transgresión a los encuentros personales por medio del chiste verbal y el juego farsesco entre lo 
real y lo aparente- busca postular una «teoría del caos» pero también ubicar en primer plano 
la singularidad del hecho escénico, su carácter de acontecimiento. Como afirma Thom en el 
epígrafe, «en ningún caso tienen las matemáticas ningún derecho a decretar nada respecto de 
la realidad», a lo sumo crean su propia realidad que no tiene por qué coincidir con la realidad 
empírica. Tal definición es análoga a la concepción de Daulte respecto del arte y del teatro y 
halla en esta obra su concreción. 
3. Conclusiones 
La obra de Daulte se inscribe fundamentalmente en dos de las variantes del teatro de la 
desintegración: la «nihilista» y la «satírica». Dentro de la primera incluimos a Martha Stutz, cuya 
ambigüedad pone en cuestión la noción moderna de verdad y la de todas aquellas nociones 
vinculadas a ella. Su semántica relativista está basada en la búsqueda de «desintegración» de 
ese sustrato del teatro realista moderno que es la verdad Yo por lo tanto, es una crítica implícita 
a la posibilidad de conocer que opera como fundamento del realismo. 
Dentro de la segunda se incluyen Casino, Criminal, Foros de Color u Obito. En esta variante el 
deseo aparece como principal motor de la acción y sus textos parodian distintos géneros, espe-
cialmente el melodrama, por medio de cuya desintegración se satirizan sentimientos «nobles» 
como el amor, la amistad o la fidelidad. Sin embargo, los textos de Daulte que se inscriben en 
esta variante presentan dos caras diversas y complementarias: mientras que en algunos de ellos, 
los más puramente «satíricos», como Criminal, Foros de Color u Obito, el deseo es representado 
como un factor negativo que hace que los personajes deseantes cometan todo tipo de crímenes 
para lograr su objeto, en otros como Casino aparece una idea sobre la que el propio Daulte 
teoriza y que «dignifica» a quienes la ponen en práctica: la idea de juego. El juego del deseo, 
llevado a sus últimas consecuencias, se convierte en amor. Es por eso que en Casino hay una 
redención posible: la de aquellos capaces de arrastrar el juego hacia sus límites. 
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Desfilan por el texto una serie de «deseos humanos» característicos del melodrama que 
son presentados dentro de un desarrollo paródico-satírico que no desdeña lo sentimental y 
produce un efecto por lo menos ambiguo. Podría decirse que gran parte de la efectividad de 
Casino radica en el juego sutil entre lo sentimental y lo paródico, lo cual produce un efecto 
singularmente intenso. Aquellos sentimientos que se parodian producen risa pero, al mismo 
tiempo, logran conmover al espectador. 
Si bien la textualidad de Daulte se inscribe dentro del llamado <<teatro de la desintegración», 
presenta características peculiares. Detrás de su sátira social, de su cuestionamiento a los luga-
res comunes de la clase media que lo acercan a un realismo, al que al mismo tiempo parodia 
de manera intensa al poner en crisis la noción moderna de verdad que es su fundamento, es 
posible entrever una cierta fe en el hombre, en su capacidad de compromiso con el juego que 
elija jugar, de llevar sus reglas al límite y de poner en crisis una realidad a la que exhibe en sus 
aspectos más banales y deleznables. 
NOTAS 
l. En Gore, como antes en Obito, se parodia fundamentalmente la ciencia-ficción; sin embargo, desfilan 
por él una serie de «deseos humanos» que dieron vida a infinidad de melodramas y que son presenta-
dos dentro de un desarrollo paródico-satírico. Ejemplos de estos deseos son el deseo de ser madre de 
Venusaur o el de formar una pareja de Jessica, o el odio irracional que deviene en la muerte de Lucrecia, 
quien es asesinada a pesar de que había descifrado el «enigma» de los extraterrestres de manera casual. 
Ello contrasta con el sacrificio voluntario de los extraterrestres que comprenden que su especie no se 
está extinguiendo por una cuestión genética sino por «falta de amor» y aceptan ser eliminados por los 
<<terrícolas». Gore, al igual que Casino, es intertextual con el teatro de amenaza pinteriano: hay aquí una 
extraescena amenazante de donde proceden los extraterrestres que necesitan de los «jugos» de un 
grupo de jóvenes para poder reproducirse. Sin embargo, no habría en ellos un afán destructivo: si su ac-
cionar produce algún daño -como el envejecimiento de Eduardo-, se trata de un efecto inesperado 
y de hecho, en el sacrificio final de los extraterrestres se percibe un acto «noble», no exento de ironía, 
que los redime parcialmente. 
2. Similar a Criminal es en este sentido Obito: en este texto el sujeto de la acción es Mario y su ob-
jeto es obtener un ascenso. Son ayudantes Pérez Cid y Gladys y oponente, SW El destinador de sus 
acciones es la empresa y el destinatario es él mismo. Sus funciones son matar, obedecer órdenes, 
engañar, fingir. En la intriga encontramos encuentros personales, gradación de conflictos y paralelismo en 
la presentación de personajes, combinados con procedimientos farsescos, con un intenso juego entre 
lo real y lo aparente.Todo ello modulado por una intensa parodia que borra todo vestigio realista y 
desestima cualquier intento de encontrar una tesis. En este texto se parodia al realismo, pero también a 
la ciencia-ficción: la acción transcurre en un futuro impreciso en el que las «relaciones humanas» no son 
muy diferentes a las del mundo actual. Podemos decir que en este texto, la desintegración de la ciencia-
ficción pone en cuestión la idea de progreso. 
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3. Con su identificación ente matemáticas y ontología, Badiou propone una salida al callejón lingüístico 
heideggeriano. Las matemáticas no hablan de nada, carecen de objeto: por ese motivo, el Sujeto que 
propone Badiou es aquel que, lejos de dejarse llevar por las opiniones dominantes, se obstina en su 
certeza a pesar de las evidencias empíricas en su contra. Para él, la verdad, el ser de las cosas no es su 
presencia y referirse a las cosas presentes es algo que caracteriza a la opinión, al sentido común o a la 
ideología. Considera la existencia de cuatro tipos de verdades: científicas, políticas, amorosas y artísticas. 
Estas verdades son esencialmente desobjetivantes y, por lo tanto, producen «acontecimiento». En ciertas 
formas del arte en general ya no se trataría de proponer una reconstrucción metafórica del mundo o 
una visión herética de éste, sino de sustraerse a la doxa de una época, creando un lenguaje en el que 
cada elemento se defina por su relación con los demás componentes. Es decir, produciendo un aconte-
cimiento artístico. 
BIBLIOGRAFíA 
AISEMBERG,Alicia. «Parodia negra y dispersión del relato». Teatro XXI, n. 10 (otoño de 2000), 
p.69-70. 
BAJTIN, Mijail. Problemas de lo poética de Dostoievski. México: FCE, 1986. 
BARTHES, Roland. El placer del texto. México: Siglo XXI, 1986. 
BRAVO-ELlZONDO, Pedro. Teatro documental latinoamericano. México: UNAM, 1982. 
DOTII,Jorge. «Nuestra posmodernidad indigente». Espacios de Crítica y Producción, n. 12 (junio-
julio de 1993), p. 3-8. 
DUBATII, Jorge. «Texto y contexto de la nueva dramaturgia argentina». ADE Teatro, n. 60-61 
(julio-septiembre de 1997). 
FRYE, Northop. Anatomía de lo crítica. Caracas: Monte Ávila, 1977. 
PAVIS, Patrice. El teatro y su recepción. Semiología, cruce de culturas y posmodernismo. La Habana: 
UNEAC/Casa de las Américas/Embajada de Francia en Cuba, 1994. 
PELLETIIERI, Osvaldo. Teatro argentino contemporáneo (1980-/990), Buenos Aires: Galerna, 
1994. 
- (director). Historio del teatro argentino en Buenos Aires, vol V Buenos Aires: Galerna, 200 l. 
- «La puesta en escena argentina de los '80: Realismo, estilización y parodia». Latin American 
Theatre Review, n. 24/2 (1991). 
- «Postmodernidad y tradición en el teatro actual en Buenos Aires». Gestos, n. 19 (abril de 
1995), p. 57-70. 
- «La dramaturgia en Buenos Aires (1985-1998)>>. En: La dramaturgia en Iberoamérica. Buenos 
Aires: Galerna, 1998. 
RODRíGUEZ, Martín. «El teatro de la desintegración». En: Historio del Teatro Argentino en Buenos 
Aires, v.V Buenos Aires: Galerna, 200 1, p. 463-476. 
WEISS, Peter. Escritos políticos. Barcelona: Lumen, 1976. 
WILLlAMS, Raymond. Marxismo y literatura. Barcelona: Península, 1980. 
239 
